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Das Beispiel des Wohltemperierten Klaviers von Johann Sebastian Bach 
Komponisten von Rang legen ihre musiktheoretischen Überlegungen in erster Linie in ihren Kompositionen 
nieder. Sie versuchen darin, anstehende Probleme zu lösen, und formulieren zugleich neue Probleme. Das ist ihr 
genuiner Beitrag zur Entwicklung der Musiktheorie. Deshalb ist es legitim und geboten, ihre Kompositionen als 
musiktheoretische Texte zu lesen. Diese Lektüre ist um so aufschlußreicher, wenn ihr nicht nur ein einzelnes 
Stück oder Werk, sondern mehrere aufeinander bezogene Stücke oder Werke zugrunde ge legt werden können. 
Denn hier gilt die Vermutung, daß verschiedene Lösungsmöglichkeiten ein und desse lben Grundproblems darge-
stellt sind und miteinander verglichen werden sollen. Das ist im Wohltemperierten Klavier von J. S. Bach, das 
als Beispiel dient, der Fall. Dort hat überdies der Komponist selbst im Abstand von ungefähr 20 Jahren eine 
zweite Sammlung vorgelegt und damit seine Weiterentwicklung der Theorie dokumentiert. 
Die musiktheoretische Lektüre konzentriert sich auf die Fugen, und zwar nicht auf einen kontrapunktischen, 
sondern auf einen dispositionellen Aspekt. Die dispositionellen Aspekte betreffen einerseits die Gliederung des 
Klangraums nach der Zahl, der Lage und der Aufeinanderfolge der Stimmen, andererseits die Gliederung der 
Dauer nach der Zahl der Einsätze und dem Verhältnis von thematischer und nichtthematischer Zeit. Die beiden 
Bereiche treten in Beziehung durch die Stufen und Lagen der Einsätze und die Stimmen, die sie darstellen. Ge-
nerell geht Bach von wenigen einfachen Grundmustern aus, die nach bestimmten Verfahren bearbeitet werden. 
Aus der wechselnden Bearbeitung der allgemeinen Grundmuster entstehen die speziellen dispositionellen Merk-
male der einzelnen Fuge. 
Der Grundplan des ersten Teils des Wohltemperierten Klaviers bezieht sich zunächst auf zwei dispositionelle 
Grundtatsachen, nämlich den formalen Modus und die Stimmenzahl. Es gibt zwei formale Modi, nämlich 4 x 3 
und 4 x 2 Einsätze, und zwei Klassen von Stimmenzahlen, nämlich die Vier- und die Dreistimmigkeit; dabei 
begreift die Klasse der Vierstimmigkeit die fünfstimmigen, die Klasse der Dreistimmigkeit die zweistimmigen 
Fugen in sich. Diese zweimal zwei Bestimmungen der beiden formalen Modi und der beiden Klassen der Stim-
menzahlen bilden vier Kombinationen. Diese vier Kombinationen werden nach dem Grundsatz der Gleichvertei-
lung verteilt auf die 24 Tonarten insgesamt und auf ihre drei Untergliederungen in zwei Hälften, in zwei Tonge-
schlechter und in Grund- und alterierte Stufen (dort nach deren Verhältnis, wobei b rotundum als Grundstufe 
zählt). 
Dieser Grundplan wird, wie die Grundmuster, bearbeitet zum individuellen Plan dieses Werks. Der wichtig-
ste Schritt ist die Änderung der Vier- zur Dreistimmigkeit bei zwei Dur-Fugen, der Drei- zur Vierstimmigkeit 
bei zwei Moll-Fugen. Als Ergebnis bleibt die Balance der beiden Klassen der Stimmenzahlen zwar gewahrt, aber 
es gibt jetzt doppelt soviele dreistimmige Dur- wie Mollfugen und doppelt soviele vierstimmige Moll- wie 
Durfugen. Die Gleichverteilung der Klassen der Stimmenzahlen auf die Tongeschlechter wird durch ein qualifi-
ziertes Verhältnis ersetzt, das ästhetisch und kompositionstechnisch einsichtig ist. 
Die Betrachtung konzentriert sich diesmal auf die Gliederung des Klangraums, also auf die Zahl der Stimmen 
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Indessen machen von diesem Schema nur drei Fugen (D, As, gis) Gebrauch. Sieben Fugen dagegen folgen einem 
anderen Schema. Dieses Schema setzt fünf Einsatzlagen voraus und ordnet die vier Stimmen einerseits den vier 
unteren, andererseits den vier oberen Lagen zu ( oder umgekehrt): 
Die Aufeinanderfolge der tiefen und hohen oder hohen und tiefen (2a) 
Reihe bestimmt sich nach dem ersten Auftreten im Stück. Vom er-
sten dieser beiden Schemata machen fünf Fugen (C, fis , g, a, H), 
vom zweiten zwei Fugen(/, h) Gebrauch. (2b) 
Nach den Regeln der klassischen Vokalpolyphonie sind hinsicht-
lich des authentischen und plagalen Umfangs von den vier normalen 


























nen Seite und die oktavgleichen Stimmen Alt und Baß auf der anderen Seite komplementär. Wenn Sopran und 
Tenor authentisch sind, sind Alt und Baß plagal, und umgekehrt. Die Tonart des Stimmverbands, ob 
authentisch oder plagal, wird in erster Linie vom Tenor repräsentiert. Die beiden Reihen des Schemas sind um 
eine Stimmlage gegeneinander verschoben; das bedeutet, daß beim Übergang von der einen zur anderen Reihe 
jede Stimme von authentisch zu plagal oder von plagal zu authentisch wechselt. Das gilt, nach der Norm des 
Tenors, auch für den Stimmverband insgesamt, also für die Tonart der Reihe. Stets ist also die eine Reihe 
authentisch, die andere plagal. Die beiden Reihen werden während ein und demselben Zusammenhang von 
Einsätzen nicht vermischt, sondern getrennt gehalten. Somit gibt es in ein und demselben Stück authentische 
und plagale Durchführungen. Ein solches Stück kombiniert also, nach Durchführungen getrennt, die authentische 
und die plagale Tonart des gleichen Grundtons. 
Aus dem Schema mit fünf Einsatzlagen wird das Schema für die Fugen zu fünf Stimmen hergeleitet. Die eine 
















5 Doch scheint das vierstimmige Schema immer noch durch, denn die Durchführungen dieser Fuge basieren abwechselnd auf der tiefen und 
B der hohen Reihe (eine Basis, die allerdings mehrfach bearbeitet wird). 
V Die andere der Fugen zu fünf Stimmen (b) erweitert die Zahl der Ein-
satzlagen auf sechs und ordnet diesen sechs Einsatzlagen eine tiefe 
und eine hohe Reihe der fünf Stimmen zu: 
Bei den vierstimmigen Fugen gibt es für die Disposition der Stirn- (4) men und ihrer Lagen nur zwei Möglichkeiten, nämlich vier Ein-















eine doppelte Zuordnung der Stimmen. Von diesen beiden Mög-
lichkeiten wird die zw.eite bevorzugt. Die dreistimmigen Fugen 
knüpfen an diese beiden Möglichkeiten der vierstimmigen Fugen an und modifizieren sie für ihre Zwecke; das 
geschieht auf zwei verschiedene Arten, entweder durch die Auslassung einer Einsatzlage oder durch die zusam-
menfassende Darstellung zweier benachbarter Einsatzlagen mittels einer Stimme. Durch diese beiden Verfahren 
der Modifikation eröffnet sich den dreistimmigen Fugen ein ungleich reicheres Repertoire an Möglichkeiten. 
An das vierstimmige Schema mit fünf Einsatzlagen knüpfen sechs Fugen an. Drei arbeiten mit der Auslas-



























































Die erste und die zweite Fuge (E und c) lassen in beiden Reihen die 
Tenorlage aus, die dritte (F) in der tiefen Reihe die Tenor-, in der 
hohen Reihe die Baßlage; hier füllt also in beiden Reihen ein und 
dieselbe, nämlich die vierte Einsatzlage aus. 
Ebenfalls drei Fugen arbeiten mit der zusammenfassenden Darstel-
lung zweier benachbarter Einsatzlagen durch eine Stimme: 
Das erste Schema stellt in 
der hohen Reihe Sopran (7) 
und Alt durch die erste, 
in der tiefen Reihe Tenor 
und Baß durch die dritte 
Stimme dar. Diesem 
Schema folgen zwei (8) 
Fugen (Cis, Es). Hier 
werden also in der hohen 
Reihe die beiden höch-
sten, in der tiefen Reihe 



























satzlagen zusammengefaßt. Das zweite Schema stellt in der tiefen Reihe Sopran und Alt durch die erste Stimme, 
in der hohen Reihe Alt und Tenor durch die zweite Stimme dar. Hier werden in beiden Reihen die zweite und 
die dritte Einsatzlage zusammengefaßt. Diesem Schema folgt eine Fuge (B). Welche Einsatzlagen in einer 
Stimme zusammengefaßt werden können, hängt mit der Reihenfolge, in der die Stimmen konkret einsetzen, zu-
sammen. 
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Im ersten Schema (G) wird die Baßlage ausgelassen. Das zweite 
Schema (Fis) geht von der Auslassung der Sopranlage aus, versetzt 
dann aber Alt- und Tenorlage in die höhere Oktave, so daß eine Dis-
position zu fünf Einsatzlagen entsteht, in der die erste, zweite und 
fünfte Lage belegt, die dritte und vierte Lage ausgelassen sind. 
Eine Fuge arbeitet mit der zusammenfassenden Darstellung zweier 
benachbarter Einsatzlagen durch eine Stimme: 
Das Schema dieser Fuge (A) 
stellt die beiden tiefen Stimmen (11) 
Tenor und Baß durch die dritte Stimme dar. 
Die einzige zweistimmige Fuge (e) knüpft an das vierstimmige Schema 
mit fünf Einsatzlagen an und läßt zwei Stimmlagen aus, nämlich sowohl in 




























Die Fuge e-Moll ist also eine zweistimmige Fuge für Sopran und 
Baß. Nun gibt es aber noch eine andere Disposition, die nur zwei 
Einsatzlagen verwendet. Diese Disposition knüpft an das vierstim-
mige Schema mit vier Einsatzlagen an und läßt die beiden äußeren 
Stimmlagen, die Sopran- und die Baßlage, aus: 
Das ist das Schema der Fuge 
d-Moll. Sie ist, wie bekannt, drei- (!3) 
stimmig. Dies wäre jedoch der einzige Fall, in dem die Zahl der nach dem 
Schema zur Verfügung stehenden Einsatzlagen geringer ist als die Zahl der 











stimmig entworfen sein. Diese Vermutung läßt sich durch die Rekonstruktion einer zwe1stunmigen Fassung 
stützen. Dann hätte der Plan des Werks, entsprechend den zwei die Vierstimmigkeit überschreitenden fünfstim-
migen Fugen, zwei die Dreistimmigkeit unterschreitende zweistimmige Fugen ausgewiesen, und zwar die eine 
für die beiden äußeren Stimmen Sopran und Baß auf der Basis des vierstimmigen Schemas mit fünf Einsatzlagen 
und doppelter Zuordnung der Stimmen, die andere für die beiden inneren Stimmen Alt und Tenor auf der Basis 
des vierstimmigen Schemas mit vier Einsatzlagen und einfacher Zuordnung der Stimmen. Die Fuge d-Moll 
stünde somit als Beispiel dafür, wie ein zweistimmiger Entwurf mit drei Stimmen dargestellt werden kann. 
Es bleibt noch eine Fuge übrig (dis) . Sie ist dreistimmig, hat sechs Einsatzlagen und knüpft an das Schema 
der fünfstimmigen Fuge b-Moll (4) an : 
(14) 1 2 3 4 5 
IV 
V 
6 Diese Disposition faßt dreimal zwei Einsatzlagen in einer Stimme zusammen. Obwohl jede der drei Stimmen jedes-I II ill 
II ill IV 
.L_IT ID IV 
II 
V mal nur eine ihrer Einsatzlagen verwendet, stehen, ihre Ein-
satzlagen zusammengenommen, die erste zur zweiten und 
die zweite zur dritten im Abstand einer Oktave. Diese un-V VI m gewöhnliche Distanz der Stimmen ist an manchen Stellen 
dem spielenden Griff gegenwärtig. 
Ich fasse das Ergebnis der Klassifikation der Fugen nach der Zahl 
der Einsatzlagen und der Stimmen in einer ersten Tabelle zusammen. 
Die Spalten gehören den Einsatzlagen, die Zeilen den Stimmen. 
Zwei Felder scheiden von vornherein aus. Denn es ist kaum mög-
lich, eine fünfstimmige Fuge auf der Basis von vier Einsatzlagen, 
wenig sinnvoll , eine zweistimmige Fuge auf der Basis von sechs 
Einsatzlagen zu entwerfen. Die zentralen Bestimmungen sind fünf 
und vier Einsatzlagen, vier und drei Stimmen. Die dreistimmige 
Fuge auf der Basis von sechs Einsatzlagen ist von den dreistimmigen 
Fugen auf der Basis von fünf Einsatzlagen abgespalten; wird sie deren 
Zahl hinzugefügt, sind je sieben vier- und dreistimmige Fugen auf 
der Basis von fünf Einsatzlagen und je drei vier- und dreistimmige 
Fugen auf der Basis von vier Einsatzlagen vorgesehen. Angegliedert 
sind den vierstimmigen Fugen je eine fünfstimmige Fuge auf der 
Basis von fünf und sechs Einsatzlagen, den dreistimmigen Fugen je 
eine zweistimmige Fuge auf der Basis von fünf und vier Einsatz-
lagen. 
Die Entstehung dieser Verteilung vollzieht sich in drei Schritten. 










6 5 4 
2 
7 3 10 
6 3 10 
2 
2 15 7 24 
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Ausgangspunkt ist die Gleichverteilung in den vier Feldern der 
zentralen Bestimmungen der Fünf- und der Vierzahl der Einsatzlagen 
auf der einen, der Vier- und der Dreizahl der Stimmen auf der anderen 
Seite. In jedem der vier Felder steht die Zahl 6, ein Viertel der 
Gesamtzahl der 24 Fugen. Zu dieser Zahl der Gleichverteilung wird 
in der Spalte der fünf Einsatzlagen jeweils ihr Drittel, nämlich 2 , 
hinzugefügt, als Ausgleich in der Spalte der vier Einsatzlagen von 
dieser Zahl jeweils derselbe Betrag abgezogen. Auf diese Weise 
bleiben die Vier- und die Dreistimmigkeit zwar ausgeglichen; sie 
addieren sich weiterhin auf je zwölf, die Hälfte der Gesamtzahl. Bei 
den Einsatzlagen dagegen hat die Fünfzahl ein Übergewicht über die 
Vierzahl erhalten; das Verhältnis 2: 1 gilt sowohl innerhalb der Vier-
und der Dreistimmigkeit je für sich wie auch insgesamt. 
Eine dritte Tabelle zeigt den zweiten Schritt der Bearbeitung. 
Hier wird von der Zahl I eines jeden der vier zen-Einsatzlagen 





tralen Felder I subtrahiert. 
Die vier dadurch verfüg-
baren Fugen werden Stück Tabelle 2 
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Einsatzlagen 
6 5 4 
5 
4 6+2 6-2 12 
3 6+2 6-2 12 
2 
12+4 12-4 24 
5 0+ 1 
.1 
0+l 0+2 für Stück'. einerseits der Fünfstimmigkeit auf der Basis von fünf und 
sechs Einsatzlagen, andererseits der Zweistimmigkeit auf der Basis 
von fünf und vier Einsatzlagen zugeteilt. Der dritte Schritt der Bear-
4 8-1 12-2 beitung versetzt dann bei der Dreistimmigkeit eine Fuge von der 






12-2 Dieser Klassifikation der Fugen des ersten Teils nach der Zahl der 
Einsatzlagen und der Stimmen stelle ich die entsprechende Klassifi-
kation der Fugen des zweiten Teils gegenüber, ohne hier das Schema 
0+2 jeder Fuge zuvor im ei11Zelnen nachzuweisen. Die vierte Tabelle zeigt 
den ersten und einzigen Schritt der Bearbeitung. 
0+l 16±0 8-1 24 
Wie im ersten Teil 
liegt den vier Feldern der 
zentralen Bestimmungen 
Tabelle 3 die Gleichverteilung nach 
der Zahl 6 zugrunde. Das Ziel der Bearbeitung hingegen differiert, 
und zwar in doppelter Hinsicht. Im ersten Teil des Wohltemperierten 
Klaviers wird ein Übergewicht der Fünfzahl der Einsatzlagen über 
deren Vierzahl hergestellt, hier dagegen umgekehrt ein Übergewicht 
der Vierzahl über die Fünfzahl. Und: Im ersten Teil bleibt das Ver-
hältnis der Vier- und der Dreizahl der Stimmen ausgeglichen; hier 
dagegen wird die Zahl der Stimmen in die Gewichtung einbezogen 
und ein Übergewicht der Dreizahl über die Vierzahl hergestellt. Das 
eine bedeutet die Entfernung von einer modalen Gepflogenheit und 
die Bevorzugung der einlinigen Zuordnung zwischen Einsatzlage und 
Stimme, das andere die Entfernung von der festgefügten Schichtung 
des normalstimmigen Satzes und die Bevorzugung der Möglichkeit, 
II 
den Klangraum von Fall zu Fall nach bestimmten Verfahren zu 
gliedern. Außerdem unterbleiben weitere Schritte der Bearbeitung 





6-3 6 12-3 
6 6+3 12+3 
12-3 12+3 24 
aus. Es gibt keine sechs Einsatzlagen, keine Fünf- und keine Zweistimmigkeit; die Felder außerhalb der zentra-
len Bestimmungen stehen leer. Diese Beschränkung ist die Konzentration auf die zentralen Bestimmungen, a.if 
fünf und vier Einsatzlagen, auf vier und drei Stimmen. 
Das Übergewicht der Vierzahl der Einsatzlagen über ihre Fünfzahl und der Dreizahl der Stimmen über ihre 
Vierzahl wird dadurch erreicht, daß die Zahl 3, die Hälfte der Zahl 6 der Gleichverteilung, bei den vierstimmigen 
Fugen auf der Basis von fünf Einsatzlagen abgezogen und bei den dreistimmigen Fugen auf der Basis von vier 
Einsatzlagen hinzugezählt wird. Zugleich ist dadurch etwas erreicht, was der Plan des ersten Teils nicht bieten 
konnte, nämlich die konforme Proportionierung der beiden Einsatzlagen und der beiden Stimmen. Die Zahl der 
vierstimmigen Fugen verhält sich zur Zahl der dreistimmigen Fugen wie die Zahl der Fugen auf der Basis von 
fünf Einsatzlagen zur Zahl der Fugen auf der Basis von vier Einsatzlagen, nämlich wie 9 zu 15 oder wie 3 zu 5. 
Dies ist nur ein Teil des Plans des Werks. Er umfaßt außerdem, wie im ersten Teil, die formalen Modi , von 
denen es hier drei gibt, nämlich 4 x 3, 4 x 2 und 2 x 3 Einsätze; jeder dieser drei Modi kommt achtmal vor. Der 
Plan umfaßt hier ferner die Präludien, die im ersten Teil keine eigenständige Planqualität besitzen, sondern als 
Vorspiele der Fugen zu betrachten sind. Hier dagegen gibt es zwei Klassen, nämlich Präludien, die durch Wie-
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derholungszeichen zweigeteilt sind, und Präludien, die keine solche graphische Markierung der Gliederung auf-
weisen. Der Plan, nach dem diese beiden Klassen der Präludien verteilt sind, macht es wahrscheinlich, daß die 
Präludien in Cis-Dur und d-Moll der Klasse der durch Wiederholungszeichen zweigeteilten Präludien angehören 
sollten. Bach hat auf die Komposition neuer Stücke verzichtet und statt dessen schon vorliegende Stücke bear-
beitet, die nicht der vorgesehenen Klasse angehörten. 
Jedem der beiden Teile des Wohltemperierten Klaviers ist ein Grundplan eigen, der sich auf mehr als nur 
eine einzige dispositionelle Grundtatsache bezieht und schrittweise zum individuellen Plan des Werks bearbeitet 
wird. Die Herstellung des Plans folgt kompositorischen Verfahren der formalen Disposition; die Herstellung des 
Plans ist Teil der Komposition. 
Literaturhinweis: In den Umkreis der hier vorgetragenen Untersuchungen, die die Deutsche Forschungsgemeinschaft I 982/83 
durch ein Forschungsfreijahr gefördert hat, gehören diese Publikationen des Verfassers: «Zu Bachs Fugenkomposition», in: 
Johann Sebastian Bachs Traditionsraum (Bach-Studien 9), hrsg. von Reinhard Szeskus, Leipzig 1986, S. 19-24; «Zur Analyse der 
Fuge c-Moll aus dem ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers>>, in: Cöthener Bach-Hefte 4, Köthen 1986, S. 101-136 (englische 
Fassung von Don 0. Franklin unter dem Titel: «The four conceptual stages of the Fugue in C Minor, WTC I», in: Bach Studies, 
hrsg. von Don 0. Franklin, Cambridge 1989, S. 197-224); «Wie unvollständig ist Bachs Kunst der Fuge?», in: Bericht iiber die 
W1ssenschafiliche Konferenz zum V. Internationalen Bachfest der DDR in Verbindung mit dem 60. Bachfest der Neuen Bachge-
sellschaft, Leipzig, 25. bis 27. März 1985, hrsg. von Winfried Hoffmann und Armin Schneiderheinze, Leipzig 1988, S. 219-225. 
(Eberhard-Karls-Universität, Tübingen) 
